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portait  plus   spécifiquement   sur :  « Héritages,   emprunts,   invention :   le   rapport  des
femmes   créatrices   aux   traditions   dominantes   ou   minorées,   anciennes   ou
contemporaines ». Travaillant  dans   la  perspective  du  genre  depuis  de  nombreuses
années, nous avions proposé la thématique : « Revisiter l’historiographie de la danse et
éclairer l’histoire du genre : étude de quelques figures de danseuses (France, fin XVIIe –
 début  XXe siècle) »,  rassemblant  chercheuses/chercheurs  et  praticiennes/praticiens
intéressé-e-s  par   cette   exploration.  Trois   journées  d’étude,   à  Nice   et   à  Paris,  des
échanges stimulants, ont abouti au corpus de travaux présenté ici. D’autres articles ont





problématique   de   genre.   Notre   choix   de   ne   considérer   ici   que   les   danseuses
s’accompagne  de   l’impératif  d’inclure   la  dimension  analytique  du  genre,  c’est-à-dire
une  réflexion  sur   les  processus  de  construction  des  différences  entre   les  sexes,  des
hiérarchies et des rapports de domination – dont on verra qu’ils ne se limitent pas aux
rapports sociaux de sexe –, des catégorisations. L’histoire de la danse a longtemps été
réduite  à  une  histoire  de  « danseuses »,  ou  plutôt  une  histoire  de   leurs  vies,  plus
galantes  que  professionnelles.  Davantage  que  dans  d’autres  domaines,   l’histoire  des
danseuses   invite   à  ne  pas  nous   fier   au   récit  historique  de   la   tradition,   à  ne  pas
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Quelques réflexions épistémologiques et
méthodologiques




plus   connues,   ou   que   l’on   croit   connues,   d’autres   sont   à   (re)découvrir.   Pour
paraphraser Virginia Woolf dans Une chambre à soi1, on peut se demander : à quel âge
ont-elles   commencé   la  danse ?  Aimaient-elles  danser ?  Comment  organisaient-elles
leurs journées ? Comment se nourrissaient-elles ? À quoi ressemblaient leurs maisons,
leurs   lieux   de   travail ?   Comment   vivaient-elles   leurs   tournées ?   Comment
construisaient-elles   leurs   interprétations ?   Comment   répétaient-elles ?   Comment
conciliaient-elles vie privée et vie professionnelle ? 
4 Il ne s’agit pas de dire que telle ou telle artiste oubliée est meilleure que telle ou tel





ailleurs   l’histoire  des  danseuses  est  susceptible  d’apporter  de  nouveaux  éléments  à
l’histoire   des   femmes   et   du   genre,   dans   la   mesure   où   cette   catégorie
socioprofessionnelle  n’a  jamais  été  prise  en  considération.  Or  les  danseuses  ont  bien
souvent   entretenu  des   rapports  différents   aux  définitions   et   aux  normes   sociales
imposées aux autres femmes.




des  sources  cumule  les  obstacles  des  deux  domaines.  Les  danseuses  ont  tout  d’abord
peu écrit. Parfois par manque d’instruction et de culture de l’écrit (beaucoup d’entre
elles   étaient  d’origine  populaire),   toutefois,   et   c’est   là  une  hypothèse  qui   reste   à
éprouver, il semble bien que, du moins celles qui sont arrivées à une reconnaissance,
étaient  mieux   instruites  que   la  plupart  des   femmes  de  même  origine.  Souvent  par
manque d’audace : celles qui écrivent, comme Berthe Bernay ou Laure Fonta à la fin du
XIXe siècle, prennent le soin de s’excuser de leur audace et de leurs faibles capacités ;
certes   il   s’agit   d’un   procédé   rhétorique   aussi   utilisé   par   certains   hommes,  mais
beaucoup  moins,  et  peu  au  XIXe.  Par  manque  de  temps,  car,  que  ce  soit  à   l’époque
moderne  ou  au  XIXe  siècle,   les  danseuses  ont  déployé  une  activité  étonnante,   les
amenant  à   cumuler   les  emplois,  à  beaucoup  voyager,  pour   survivre  et  aussi  pour
demeurer dans la mémoire du public. Quand elles ont écrit, elles ont peu été éditées (on
attend   toujours   la  publication  des  mémoires  de  Marie  Taglioni),   leurs  archives  ont
rarement  été  conservées,  par   les   familles – l’origine  populaire  de   la  plupart  d’entre
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nom  de  scène  brouille  davantage  les  pistes.  Les  danseuses ont  également  eu  souvent





anachronique  dans   le  passé  et  d’une   fascination  qui  piège   les  historiennes  dans   les
représentations2.  Un   certain  nombre  d’approches  n’échappent  pas   à   ce  piège,  qui
présentent tantôt les danseuses du passé comme triomphantes, jouissant de privilèges
implicitement   jugés   exorbitants,   tantôt   comme   victimes,   prostituées,   jouets   des















n’est   pas   d’histoire   possible   qui   ne   repose   sur   l’affirmation   de   l’historicité   des
expériences  des   femmes  et  celle  des  rapports  sociaux  de  sexe4 »  rappelle  Françoise
Thébaut. C’est en se rapprochant de leur expérience, expérience des corps d’abord (il
s’agit  de  danse), en la comparant à celle  d’autres corps, qu’on peut évaluer  de  façon
dialectique la situation. Se pencher sur l’histoire des danseuses consiste à les replacer
comme actrices à la fois de leur temps et de leur art, d’un point de vue diachronique et
synchronique.  La  professionnalisation  de  la  danse  et  son  exercice  comme  profession
pour   les   femmes – interprète,   compositrice/chorégraphe   ou   enseignante – sont   à
considérer   dans   le   cadre   des   problématiques   concernant l’émancipation   dans   la
perspective   du genre.   Pour   cela,   il   est   nécessaire   d’intégrer   une   approche
interdisciplinaire   qui   tienne   compte   tout   autant   de   la   sociologie   du   travail   des
danseuses  et  des  danseurs  à  différentes  époques,  de   leur  cadre  de  vie,  du  contexte
historique, mais aussi de la spécificité de la pratique de la danse : le corps et sa mise en
jeu  dans   le  mouvement,   la  maîtrise  de   l’espace,   la  présence  scénique,   le   travail  et
l’incarnation d’un imaginaire. Partout et à toutes les époques, la pratique de la danse
implique  à   la   fois  des  contraintes   sociales  et  esthétiques,  mais   simultanément  des
marges de liberté et des opportunités ou des stratégies d’émancipation.
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de  pensées,   les  valeurs  et   les  catégories   (entre   les   lieux  et   les  styles  de  spectacles
légitimes ou non), les généalogies présentées en termes de ruptures et de surgissement.
Enfin,  les  façons  de  faire  l’histoire,  depuis  la  constitution  de  la  mémoire  jusqu’à  son
écriture sont questionnées : le genre nous amène à (re)penser l’historiographie. 
 
Perspectives genrées sur les femmes dans l’histoire
de la danse
9 La   périodisation   que   nous   avons   choisie   pour   notre   projet   s’étend   de   la
professionnalisation des danseuses à la fin du XVIIIe siècle, à la fin du long XIXe siècle.
Bien que les articles soient présentés en ordre chronologique, une lecture transversale
et  thématique  peut  être  fructueuse,  afin  d’établir  des  connexions  diachroniques,  de
souligner   les   continuités  et   les  discontinuités  de   l’histoire.  En  effet,   les   sources  à
disposition ne sont pas les mêmes pour chaque période historique : pour le XVIIIe siècle









recherche  en  danse  permet  à   la   fois  de  dresser  un  portrait  et  de  questionner   la
prétendue véracité de la figure représentée. 
11 L’article de Bianca Maurmayr cherche à retracer le profil professionnel et artistique de
Marie-Catherine  Guyot,  danseuse  de   l’Académie  Royale  de  Musique,  active  dans   la
première  moitié  du  XVIIIe siècle,  afin  de  comprendre   la  position  de  cette  danseuse
professionnelle dans l’environnement culturel de son époque. Par l’analyse de plusieurs
types de sources et par l’expérience de l’interprétation des danses attribuées à Guyot,
Bianca   Maurmayr   émet   en   particulier   des   hypothèses   sur   la   construction   d’une
éventuelle  technique  féminine  et  d’un   imaginaire   lié  à   la  figure  de   la  femme  sur   la
scène de l’époque.
12 Entre   l’analyse   des   sources   de   la   danse   baroque   et   des  pratiques   de   la   création
contemporaine,   la  conversation  complice  entre   la  danseuse  et  chorégraphe  Béatrice
Massin   et   la  danseuse   et  historienne  Marina  Nordera  prend   en   considération   les
éléments  chorégraphiques,   les  catégories  esthétiques  et   les  normes  corporelles  par
lesquels,  dans  le  passé  comme  aujourd’hui,  se  définit  la  différence  des  sexes  dans  la
danse. 
13 En  relation  avec  les  deux  études  de  cas  et  l’entretien  précédents,  la  contribution  de
Marina   Nordera   propose   des   pistes   de   réflexion   sur   l’affirmation   du   statut
professionnel et sur la construction des représentations de la danseuse au travers de la
danse en solo, pendant la première moitié du XVIIIe siècle. En examinant les pratiques
en   solo,   les   rituels   de   passage   dans   la   carrière   d’une   soliste   et   les   modalités
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14 Mais   le  ballet  au  XIXe siècle  n’est  pas  seulement   le  règne  de   la  ballerine  offerte  au
regard  désirant  et  soumise  à  la  domination  masculine,  bien  que  l’historiographie  lui
consacre   traditionnellement  une  place  de  premier  plan  dans  ce  rôle. Partant  de   la
réception du ballet de Fanny Cerrito, Gemma (1854), dans la presse parisienne, Vannina
Olivesi  s’interroge  sur   la   façon  dont  cette  danseuse  a  pu   investir  une   fonction  très
généralement   réservée   aux  hommes,   la   chorégraphie,   et   la   façon   dont   la   presse












ses  réflexions  sur  la  danse,  et  la  façon  dont  l’artiste  et  ses  idées  s’inscrivent  dans  la
constitution des pensées et des savoirs sur la danse de l’époque. 
17 La  seconde  moitié  du  XIXe siècle  voit  le  déploiement  de  nouveaux  médias  largement
diffusés,   presse   et   revues,   photographies,   cartes   postales,   qui   vont   devenir   des
partenaires incontournables dans la constitution des carrières des danseuses. Patrizia
Veroli nous invite à considérer cette culture visuelle et à nous questionner sur la façon




fait  partie  des  danseuses  qui   se   sont   soigneusement   tenues   à   l’écart  des  miroirs
déformants tendus par la presse. En revenant sur l’enquête qui lui a permis de retracer
la  carrière  de  cette  artiste,  Hélène  Marquié  s’attache  à  déployer   les  questions  que
différents indices récoltés ont générées. Certaines, comme celle des droits d’auteurs et
de  la  reconnaissance  des  chorégraphes,  ou  des  stratégies  vis-à-vis  de  la  presse,  font
écho à d’autres articles de ce numéro.
19 C’est   en  particulier   le   cas   avec   l’article   en   forme   d’entretien   donné  par  Thierry
Malandain au sujet de Mariquita, qui, au travers de l’évocation du travail d’une artiste






Recherches en danse, 3 | 2015
5
20 Au  début  des  années  1920,   l’effervescence  artistique  au  sein  de   l’Opéra  de Paris  est
marquée   par   l’esthétique   novatrice   de certaines   interprètes,   issues   d’une   classe
d’eurythmique  dalcrozienne  voulue  par   le  directeur   Jacques  Rouché,  et   fréquentée
principalement par des danseuses. Grâce à l’étude d’un corpus inédit de lettres rédigées
par  ces  danseuses,  Lynn  Garafola  retrace  les  activités  performatives  et  pédagogiques
impulsées   par   cette   brève,   mais intense,   expérience   novatrice.   Contestée   par   le
conservatisme  du  public  et  de   la  critique,   la  classe   sera   fermée  en  1924,  mais   les
danseuses qui l’auront fréquentée porteront les marques de cette expérience dans leurs
carrières singulières.
21 Une   carrière   singulière   est   sans   doute   celle   de   Ludmilla   Chiriaeff   (1924-1996),
considérée comme la pionnière de la danse classique au Québec et étudiée ici par Marie
Beaulieu.   Le   désir   de   survie,   d’intégration   et   de   reconnaissance,   à   la   base   des
motivations  de  la  danseuse,  transparaît  au travers  d’une  représentation  d’elle-même
construite  dans   l’objectif  de  mieux   intégrer   le  marché  du  travail  dans  un  Québec  à
l’aube de son affirmation nationale.
 
Vers d’autres perspectives ouvertes par le genre dans
la recherche en danse




la   force   des   stéréotypes   et   les   valeurs   différentielles   attachés   à   la   figure   de   la




de   la   danse   contemporaine.   Marie-Ananda   Gilavert   étudie   l’Examen   d’Aptitude
Technique   en   danse   contemporaine,   dont   l’obtention   permet   de   commencer   la
formation  pour  devenir  professeur-e  de  danse.  La  variation  dansée  évaluée  par  cet
examen  est  différenciée   selon   les   sexes.  En   interprétant  des  variations  « fille »  ou
« garçon », les femmes et les hommes apprennent, développent et transmettent deux








au   service   d’un   processus   de   création   qui   vient   confronter   les   représentations
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l’histoire  des   femmes  et  du  genre.  Enfin,   il  démontre   l’importance et   la  nécessité
d’articuler   le   travail  d’archives  et  de  réflexion  avec   le   travail  et   les  réflexions  des
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